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Linguistische Austauschprozesse im europäischen Opernlibretto des 
19. Jahrhunderts 
Obwohl die Oper als Gattung höfischer Kunst par excellence sich im Europa des Sei- und Settecento beständig 
in einem virtuell mehrsprachigen Kontext bewegte, bildete die Librettistik der Barockoper nicht unbedingt einen 
Ort für linguistischen Pluralismus. Zu stark war im Kontext der höfischen Gesellschaft der Anpassungsdruck an 
die Sprache höfischer Kultur - selbst dann, wenn diese weder die Sprache der Herrscher noch die der Beherrsch-
ten war. Nichtsdestoweniger existieren zahlreiche Librettopublikationen des Settecento, die belegen, daß Text-
verständlichkeit für ein breites Publikum durchaus zu den Interessen der Herrscher zählen mochte: Man verge-
genwärtige sich die Publikationsgeschichte des Librettos zu Carl Heinrich Grauns Oper Montezuma, das von 
Friedrich dem Großen in französischer Prosa entworfen und von dem Hofdichter Tagliazucchi in italienische 
Verse übertragen wurde, die dann die Grundlage für Grauns Komposition bildeten.' Im Urauffilhrungslibretto 
wurde dieser italienische Gesangstext zusammen mit einer deutschen Prosaübersetzung publiziert, deren unge-
lenke Struktur und approximative Wortwahl deutlich werden lassen, daß die eigentlich musikable Textgestalt 
einer Opera seria nur in einer Sprache - dem Italienischen - erstellt werden konnte. Abgesehen von den raren 
Verwendungen einer fremden Sprache in der Funktion von <Lokalkolorit> - und abgesehen von den vereinzelten 
Übersetzungsexperimenten zwischen französischer und italienischer Oper - kam es daher während des 17. und 
18. Jahrhunderts kaum zu Austauschprozessen zwischen den beiden linguistischen Monokulturen der europäi-
schen Librettotradition. 
Wie G!anfranco Folena gezeigt hat, strahlte die normative Wirkung der italienischen Librettodichtung wäh-
rend des Settecento auf ganz Europa aus2; die Identifikation von italienischer Kultur und Oper ging so weit, daß 
etwa an den Höfen, deren Muttersprache eine <Drittsprache> war, der Gebrauch des Italienischen gleichbedeutend 
wurde mit der Sphäre der Hofmusik oder der Theaterarchitektur. Die bekannte Ableitung der Periodenstruktur 
auch der Instrumentalmusik des Settecento von der Versvertonung italienischer «versi lirici» belegt deutlicher 
als opernimmanente Beispiele die dominierende Wirkung der Opera seria und ihrer Dichtung auf das literarische 
wie musikalische Denken des Settecento.3 
Nicht auf das Phänomen der Übersetzung von Gesangstexten in der Oper des 19. Jahrhunderts zielen die fol-
genden Bemerkungen, sondern auf die Frage, mit welcher Zunge ein Librettist unbewußt redete, auch wenn er 
selbst der Überzeugung war, Operntexte einzig in seiner Muttersprache zu verfassen. Die in der ersten Hälfte un-
seres Jahrhunderts noch bedenkenlos gepflegte Tradition der Librettoübersetzung in die Zielsprache des Opern-
publikums, der notwendigerweise der Kunstcharakter der Librettodichtung geopfert werden mußte, hat im Verein 
mit der Traditionslosigkeit deutscher Librettistik zu Beginn des 19. Jahrhunderts den B lick dafür verstellt, daß 
jed~s Libretto als Sprachkunstwerk sedimentierte Dichtungsgeschichte enthält.4 Jenseits der individuellen Wort-
wahl und der mehr oder minder geglückten Sprachgestalt fungiert jedes Libretto als Träger allgemeiner Sche-
mata, durch die musikalische Rhythmus-, Gl iederungs- und Formvorstellungen gleichsam diaphan aufscheinen. 
Nicht zufliJlig lassen sich aus einem Libretto von Metastasio, von Carlo Goldoni, von Lorenzo da Ponte, von 
Gaetano Ross i oder Felice Romani die zugrunde liegenden musikalischen Formteile auch dann rekonstruieren, 
wenn die Musik verschollen ist oder wenn eine Vertonung dieses Textes nie stattfand.5 Die Erforschung des ita-
lienischen Opernlibrettos in 18. und 19. Jahrhundert verdankt Friedrich Lippmann und Peter Ross die Erkennt-
nis, daß die dichterischen Metren der italienischen Librettosprache nicht zuflillig gewählt wurden, sondern daß -
wie auch immer der Wahlakt von Librettisten und Komponisten aussehen mochte - durch die Wahl eines dich-
Jürgen Maehder, <«Ein königliches Libretto> - Probleme der Librettoforschung, dargestellt am <Montezuma>-Libretto Friedrichs des 
Großen», in: Gesungene Welten - Aspekte der Oper (Hamburger Beitrage zur 6/fentltchen Wissenschaft vol. 10), hrsg. von Udo 
Bermbach und Wulf Konoid, Berlin/Hamburg 1992, S. 53-111; Jürgen Maehder, «Die Librellisten des Königs - Das Musiktheater 
Friedrichs des Großen als musiktheatralische wie linguistische Italien-Rezeption», in: Theater im K11/1t1nvande/ des 18. Jahrhunderts. 
Inszenierung und Wahrnehmung von Körper - Musik - Sprache, hrsg. von Erika Fischer-Lichte und Jörg Schönert (Kongreßbericht 
Gotha 1996, im Druck). 
2 Gianfranco Folena, l '1taliano ,n Europa. Esperienze lmgu1s11che de/ Settecento, Torino 1983. 
3 Vgl. Stefan Kunze, Wolfgang Amadeus Mozart, Sinfonie g-mo/1, KV 550, (Meistenverke der Musik vol 6), München 1968, S 13f., 
Manfred llem1ann Schmid, /ta/,emscher Vers und mus1ka/1sche Syntax 1n Mozarts Opern, Tutzing 1994. 
4 Giuseppina La Face Bianconi, «Filologia dei testi poetici nella musica vocale italiana» in : Acta Mus1cologica 66 (1994) S. 1-21 
5 Costantino M. Maeder, Metastasio, «l 'O/impiade» e /'opera de/ Settecento, Bologna (II Mulino) 1993; Maria Giovanna Miggiani, «Di 
alcuni tenmini e concetti prescrittivi in Gaetano Rossi», in: le paro/e del/a musica. Studi s11/la /,ngua della letterahira m11s1ca/e m onore 
di Granfranco Fo/ena, vol. 1, hrsg. von Fiamma Nicolod, und Paolo Trovato, Firenze 1994, S 225-258; Alessandro Roccatagliati , 
Fehce Romani /ibrettista , Lucca 1996; Costantino M. Maeder, «Ansatze zu einer dramatischen Theorie des itahenischen Opernver-
ses», in: Schweizer Jahrbuchfiir M1mkwissenschajl 16/1996, S. 65-79. 
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terischen Metrums in jedem Falle eine musikalische Bewegungsvorstellung vorgegeben wurde.6 Die erstaunliche 
Konstanz der metrischen Konventionen von Librettodichtung vor allem im Italienischen machte es möglich, daß 
die Relation von Textmetrum und musikalischer Realisierung über Jahrhunderte scheinbar unangetastet vom 
Wandel der musikalischen Sprache persistierte. Dem Diffusionsprozeß dieser <Untertexte> im Kontext der euro-
päischen Opernkultur nachzuspüren, bildet das Ziel dieser Studie. 
Trafen im Austauschprozeß zwei linguistische Kulturen aufeinander, von denen die eine über ein reiches Re-
pertoire an Konventionen der Operndichtung verfügte, während die andere als gleichsam <kolonisierte> Sprache zu 
klassifizieren wäre, so wurden die metrischen Modelle und Formstrukturen der traditionsreicheren Librettospra-
che normalerweise von der traditionsloseren absorbiert. Ein solcher Diffusionsprozeß dürfte in den musikalischen 
Randkulturen des 19. Jahrhunderts die Norm gebildet haben, falls nicht - wie am Teatro de Sao Carlos in 
Lissabon oder am Londoner Covent Garden Opera House - die italienische Librettodichtung zur alleinigen 
Norm erklärt wurde.7 Daß auch die aufkommende deutsche Nationaloper zur Zeit Carl Maria von Webers als lin-
guistische Randkultur klassifiziert werden müßte, mag auf den ersten Blick befremden, wäre aber nicht nur an 
Helrnina von Chezys Euryanthe-Libretto überzeugend darzutun. Richard Wagners Kritik an der Deklamation des 
Deutschen in Spohrs Jessonda und seine im Gegenzug entwickelte Theorie der Beziehung von Wort und Musik 
in einer <wurzelbetonenden Sprache> beruht naturgemäß auf eben dieser Traditionslosigkeit.8 
Die Transposition von Versmetren zwischen silbenzählenden Sprachen wie dem Italienischen und Französi-
schen und versfußorientierten Systemen poetischer Metrik wie dem Deutschen und Englischen führt generell zu 
Inkompatibilitäten, da deutsche und englische Verse bei konstanter Zahl der Versfüße eine variable Silbenzahl 
aufweisen können, also nicht mit den Kategorien der italienischen oder franZÖsischen Metrik klassifizierbar sind. 
Tn der Geschichte der italienischen Metrik besitzt dieses Problem seit der Renaissance eine lange Tradition, da 
sich auch bei der Übertragung antiker Versmaße in die italienische Dichtung das Problem der Inkompatibilität 
zweier Systeme stellte. Die - im Falle von Arrigo Boitos Libretti für Mefistofele und Nerone auch opernhisto-
risch relevante9 - Lösung des Problems durch Einführung polymetrischer Doppelverse in das System der italie-
nischen Metrik stammt erst aus den achtziger Jahren des 19. Jahrhunderts und verbindet sich mit der «poesia 
barbara» Giosue Carduccis. 1° Frühere Fälle polymetrischer Verse im italienischen Opernlibretto des 19. Jahrhun-
derts müssen dagegen als Indikatoren für das Vorliegen eines linguistischen Austauschprozesses interpretiert 
werden, d.h. gleichsam als Verlegenheitslösung. 
Dank der Tatsache, daß die Gattung Oper sich zuerst in den Ländern mit silbenzählender Versmetrik etabliert 
hatte, war der umgekehrte Fall, d.h. ein Austausch vom Italienischen oder Französischen in das Deutsche oder 
Englische, weitaus verbreiteter als die geschilderten Komplikationen. Da es prinzipiell keine Probleme bereitet, 
durch Abfolge regelmäßiger Ketten von Hebungen und Senkungen eine Übereinstimmung der Silbenzahl in allen 
Versen zu erzeugen, bildete rlie Imitation italienischer Verse im Deutschen kein prinzipielles Problem. Tm Ge-
gensatz zu Versfüßen, die auch die Betonungsstruktur definieren, implizieren freilich die ungeradzahligen italieni-
schen Verse - mit Ausnahme des Novenario - keine einheitliche Betonungsstruktur. Die aus den «versi 
lirici» vieler Verdi-Arien vertraute Ambivalenz der Betonungsordnung auf erster und zweiter Silbe fand daher ein 
Korrelat in deutschen Versvertonungen wie «Atmest du nicht mit mir die holden Düfte, ... » Auch die italieni-
sche Konvention, das Strophenende durch einen tronco-Vers zu markieren, war nicht ohne weiteres in andere 
Sprachen zu übertragen; noch weniger die italienische Silbenzählung, die als Norm den Vers mit piano-Endung 
definiert und alle anderen Versarten rein rechnerisch auf diese Norm bezieht. Im Regelfall hinterließ nicht so sehr 
die einzelne Verszeile eine <Spur> im Librettotext, sondern vor allem die Gesamtanlage einer dramaturgisch mo-
tivierten Texteinheit als metrische Antizipation musikalischer Formen. 
Ein interessantes Beispiel für die Transposition italienischer Formvorstellungen auf einen englischen Libret-
totext bildet Rezias Arie «Ocean! Thou mighty monster that lies curled» aus Carl Maria von Webers Oberon. 11 
6 Friedrich Lippmann, «Der italienische Vers und der musikalische Rhythmus. Zum Verhältnis von Vers und Musik in der italienischen 
Oper des 19. Jahrhunderts, mit einem Rückblick auf die 2. Hälfte des 18. Jahrhunderts», in: Analecta Musicologica 12 (1973), 
S. 253-369; Analecta Musicologica 14 (1974), S. 324-409; Analecta Musicologica 14 (1975), S. 298-330; Peter Ross, Studien zum Ver-
hältnis von Libretto und Komposition m den Opern Verdis, Bern 1980. 
7 Vgl. Mario Vieira de Carvalho, Pensar e Morrer ou O Teatro de Säo Carlos na mudanfa de sistemas sociocomunicativos desde fins do 
sec. XVIJI aos nossos dias, Lisboa 1993. 
8 Richard Wagner, Über das Operndichten und Komponieren im Besonderen (Gesammelte Schriften X), Leipzig 1911, S. 152-175. Die 
Notenbeispiele aus Opern Spohrs und Marschners auf den Seiten 156-166. 
9 Vgl. Peter Ross, <«E !'ideal fu sogn0> . Arrigo Boito und seine Reformoper Mefistofele», in: Jahrbuch für Opernforschung 3 (1990) 
s. 69-86. 
10 W. Theodor EI wert, Italienische Metnk, München 1968, S. 148-174. 
11 Vgl. Elisabeth Schmierer, «Zur musikalisch-szenischen Konzeption der <Ozean-Arie> in Webers Oberon», in: Weber - Jenseits des 
Freischütz (Kieler Schriften zur Musikwissenschaft XXXJI), hrsg. von Friedhelm Krummacher und Heinrich W. Schwab, Kassel 1989, 
S. 59-70; der Librettotext auf S. 61-63. 
Jürgen Maehder, Der unfreiwillig mehrsprachige Librettist 
Ocean! Thou mighty monster that lies curled 
Like a green serpent, round about the world! 
To musing eye thou art an awful sight, 
When calmly sleeping in the moming light. 
But when thou risest in tl1y wrath as now, 
And ning 'st thy folds around thy fated prow, 
Crushing the strong-ribbed hark as'twere a reed, 
Then, Ocean, art thou terrible indeed! 
Still I see the billows flashing, 
Through the gloom the white foam flinging, 
And the breaker' s sullen dashing 
ln mine ear hope ' s knell is ringing! 
But lo! me thinks a light ,s breaking 
Slowly o ' er the distant deep, 
Like a second mom awaking, 
Pale and feeble from its sleep! 
Brighter now, behold, 'tis beaming, 
On the storm whose misty train 
Like some shatter'd flag is streaming, 
Or a wilde steed's flying mane! 
And now the sun bursts forlh 
the wind is lulling fast, 
And the broad wave but pants from fury past! 
Cloudless o'er the blushing water, 
Now the setting sun is buming! 
Like a victor red wilh slaughter, 
To his tent in triumph turning! 
Ah! perchance these eyes may never 
Look upon his light again! 
Far thee weil, bright orb, for everl 
Thou for me wilt rise in vain! 
But what gleams so white and fair, 
Heaving with the heaving billow? 
'Tis a sea-bird wheeling there, 
O'er some wretch ' s wat ' ry pillow! 
No! it is no bird l mark. 
Joy! it is a boat! a sail! 
And yonder rides a gallant bark 
Uninjured by the gale! 
Oh transport, my Huon! haste down to the shore! 
Quick, quick, for a signal this scarf shall be wavedl 
They sec me! they answer! they ply thc strong oar! 
My husband! my love we are savedl we are saved! 
(4 x 11 tronco) 
(4 x 11 lronco) 









(2 x 7 tronco) 
(11 tronco) 











(4 x 12/ 4 x 6 doppio) 
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Der Versuch, die englischen Verse gleichsam <gegen den Strich> als italienische Librettodichtung zu lesen, ergibt 
eine deutlich vierteilige Anlage der Rezia-Arie, die dem italienischen Formmodell der «solita forma» verpflichtet 
ist. 12 Jenseits aller individuellen Versmaße erkennt man einen rezitativischen Einleitungsteil, em erstes Cantabile 
in regelmäßig gereimten «versi lirici», einen rezitativischen Überleitungsabschnitt mit dem Eintritt eines neuen 
Handlungselementes, ein zweites Cantabile und eine auf Langversen basierende Schlußstretta. 
Bildete der Austauschprozeß zwischen versfußorientierter und silbenzählender Metrik ein relativ auffiilliges 
Ereignis im Text, so stellen sich die Strukturbedingungen des linguistischen Austausches zwischen italienischer 
und französischer Librettodichtung sehr viel subtiler dar. Zwei silbenzählende Systeme poetischer Metrik besit-
zen Reibungsflächen nur dort, wo entweder numerische Inkompatibilitäten auftreten, oder im Falle einer generell 
differierenden Verbindlichkeit des poetischen Metrums für die Musik. Beides triffi für die Austauschprozesse zwi-
schen französischer und italienischer Librettistik des 19. Jahrhunderts in einem solchen Maße zu, daß die dabei 
auftretenden Komplikationen eioe genauere Untersuchung lohnen. 
Die zentrale Funktion des Pariser Musiklebens als Drehscheibe der europäischen Opernkultur im 19. Jahr-
hundert führte dazu, daß in Italien erfolgreiche Komponisten früher oder später einen Erfolg an der Opera suchten; 
nach Cherubini sollten Rossini, Meyerbeer, Bellini, Donizetti, Verdi und viele andere diesen Weg gehen. Eine 
12 Vgl. Harold S. Powers, <«La solita forma> and the uses ofconventiom>, in: Acta Musicologica 59 (!987), S. 65-90. 
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Tradition der Übersetzung und Bearbeitung italienischer Opern für die französische Bühne hatte sich daher schon 
früh etabliert, wie Gerard Loubinoux in seiner Untersuchung der Rossini-Übersetzungen zu zeigen vermochte.13 
Dank des tiefgreifenden Einflusses der französischen Oper unter Revolution und Empire hatte zuvor auch die fran-
zösische Librettistik einen prägenden Einfluß auf das italienische Opernlibretto des beginnenden Ottocento aus-
geübt, von dem zahlreiche Libretti Gaetano Rossis Zeugnis ablegen. Schrieb ein italienischer Komponist für die 
Pariser Opera, so mußte er sich der Aufgabe unterziehen, ein originär französisches Libretto mit italienischen 
Vorstellungen von Textmetrum und Textdeklamation in Einklang zu bringen. In den zahlreichen Fällen, in de-
nen eine solche Oper - wie etwa Verdis Vepres siciliennes - den überwiegenden Teil ihrer Wirkungsge-
schichte in Italien entfaltete, kann ein Einfluß sekundärer Gallizismen auf die italienische Operngeschichte nicht 
ausgeschlossen werden. 14 Die Dominanz des französischen Alexandriners mit seiner relativ lockeren Struktur 
reduzierte für den französisch schreibenden Librettisten einige Mittel zur Differenzierung von «versi sciolti» und 
«versi lirici», die seinem italienischen Kollegen seit den Anflingen der Operngeschichte zur Verfügung gestanden 
hatten. Die <Überlänge> des Alexandriners - wenn man diesen vom Standpunkt der italienischen Metrik so cha-
rakterisieren darf - stellte die Übersetzer regelmäßig vor das Dilemma, metrische Strukturen entwickeln w 
müssen, die mit den Mitteln der italienischen Verse die ungefiihre Silbenzahl des französischen Originals, noch 
mehr aber dessen Betonungsstruktur nachahmen konnten. 15 Aus diesem Dilemma erklärt sich die relativ ltohe 
Zahl von Doppelversen in den ursprünglich französischen Libretti der Opern Verdis; nur durch die Verwendung 
von regelmäßigen Doppelversen mit Zäsur in der Mitte konnten die französischen Langverse nachgeahmt werden. 
Die komplexe Entstehungsgeschichte des Librettos von Verdis Les vepres siciliennes und Gaetano Donizettis 
II Duca d'A/ba erlaubt es, nicht nur eine, sondern zwei italienische Übersetzungen von Eugene Scribes und 
Charles Duveyriers ursprünglichem Librettotext miteinander zu vergleichen. 16 Die Auftrittsarie des Soprans im 
1. Akt der Opern von Verdi und Donizetti präsentiert eine Textgrundlage von typisch französischer Versstruktur, 
deren Wechsel verschiedener Metren in einer Strophe keine Entsprechung in der italienischen Metrik des 
19. Jahrhunderts besaß. Wie Anselm Gerhard ausgeführt hat, wurde die Anwendung der «solita forma» in Paris 
um 1855 als Reduktion dichterischer wie kompositorischer Individualität empfunden. 17 Daß Scribe für die Auf-
trittsarie Helenes (= Elenas in den Vespri sici/iani und Amelias im Duca d 'Alba) trotzdem eine modifizierte 
Form der vierteiligen Arienanlage wählte, dürfte seinen Grund in der typisierten dramaturgischen Situation besit-
zen; immerhin galt es, den Auftritt der Primadonna ( 1855: Sophie Cruvelli) musikalisch auszugestalten. Die fol-
gende Synopsis (S. 459) aus den Urauffllhrungslibretti (Paris 1855; Torino/Parrna (Amaldo Fusinato) 1855; 
Roma (Angelo Zanardini) 1882) belegt nicht nur die immensen Schwierigkeiten einer literarisch befriedigenden 
Übersetzung, die zugleich mit Verdis oder Donizettis Musik hätte harmonieren sollen, sondern veranschaulicht 
auch, daß zwei Übersetzer desselben Librettos von 1838 im Abstand von je einer Generation auf der Basis zweier 
verschiedener Vertonungen zu gegensätzlichen Lösungen in Versbau und Metrum gelangen konnten. 18 
Als Richard Wagner für die Pariser Produktion seines Tannhäuser eine grundlegende Neubearbeitung der 
Szene im Venusberg vornahm, komponierte er einen Teil des Monologs der Venus auf der Grundlage französi-
scher Verse, die in ihrer metrischen Gestalt wesentlich von der Dresdener Urform dieser Szene abwichen. Die Zu-
sammenarbeit Wagners mit seinem französischen Übersetzer Charles Truinet (Pseudonym: Nuitter) wurde 
anhand der Pariser Quellen von Carolyn Abbate dargestellt. 19 Wie aus dem Befund der Pariser Quellen, aus 
Wagners Briefzeugnissen20 sowie aus der Partiturstruktur des Venus-Monologs zweifelsfrei hervorgeht, vertonte 
Wagner in den als Erweiterung intendierten Passagen zuerst einen französischen Text und bemühte sich erst 
später um eine deutsche Rückübersetzung, deren mangelnde Kongruenz zur ursprünglichen Sprachdeklamation 
eine vollständig verschiedene Phrasierung der Singstimme in der deutschen und französischen Fassung notwen-
dig machte.21 
13 Gerard Loubinoux, «Gli adattarnenti frances1 di Rossini: il caso Castil-Blaze», in: G,oachino Rossini /792-1992 - 11 testo e /a scena, 
hrsg. von Paolo Fabbri, Pemo 1994, S. 649-667. 
14 Julian Budden, «L ' influenza della tradizione del grand opera francese sulla struttura ritmica in <Don Carlo»> in: Alli de/ 1r Congresso 
lnterna:,1ona/e d, S111d1 Verdianl, hrsg. von Mario Medici, Parma 1971 , S. 311-318. 
15 Gilles de Van, «La musique de la langue. Le fran9ais de <Don Carlos»> in. D'un opera a /'autre. Hommage a Jean Mongredien, hrsg. 
von Jean Gribenski u a., Paris 1995, S. 125-132. 
16 Paul Bonnefon, «Les metarnorphoses d ' un opera: lettres inedites d' Eugene Scribe» in: Revue des deux mondes 41 (1917), No. 4, 
S. 877-899; Andrew Porter, «Les vepres s iciliennes. New Letters from Verdi to Scribe», in 19/h-Century Music 2 (1978/79), S. 95-109. 
17 Anselm Gerhard, Die Vers/tidterung der Oper, Stuttgart/Weimar 1992, S. 303-342. 
18 Zilien wird nach den Urauffilhrungslibretti von 1855 (Les Vepres I sici/iennes I Opera en 5 Actes / Paroles de/ MM. E. Scribe et Ch. 
Duveyrier / Musiaue de M. Verdi, [ ... ], Paris [Michel Levy Freres] 1855) und 1882 (1/ Duca d 'A/ba I Opera in Quattro Atti / Parole di 
/ Eugenio Scribe / Musica de! Maestro / G. Donizetti / [ ... ] / Milano [F. Lucca] 1882) sowie nach Tulti I librelli di Verdi, hrsg. von Luigi 
Baldacci, Milano 1975, S. 325 f. 
19 Carolyn Abbate, «The Parisian <Venus> and the ,Paris> Tannhtiuser»>, in : JAMS 36 (1983), S. 73-123, vor allem S. 87-115; Carolyn 
Abbate, The ,Paris,am Tannhtiuser», Diss. Princeton 1984, S. 193-267. 
20 «Die Verse zum Tannhäuser sind deutsch noch nicht in Ordnung; ich gebe Ihnen den Entwurf, nach welchem sie französisch ausge• 
führt wurden, und diese französischen Verse musste ich componieren! », zitiert nach: Richard Wagner an Maihi/de Wesendonck, hrsg. 
von Wolfgang Golther, Berlin 1904, S. 250. 
21 Vgl . Dietrich Steinbock, «Zur TexLlcritik der Venus-Szenen im Tannhtluser», in: Mf 19 (1966), S. 412-421; Wolfgang Osthoff, 
«Dichterischer Rhythmus und rhythmische Melodie bei Wagnern, in: M11s1ktheorie 9 (1994), S. 49-61. 
ScRJBEIDUVEYRIER/VERDI 
HELENE (s 'avanfant au bord du theätre) 
Au sein des mers et battu par l'orage, 
Voyez ce beau vaisseau pret a faire naufrage, 
Malgre le bruit des vents et la fureur des !lots, 
Entendez-vous les cris des matelots? 
CANTABILE 
Viens a nous, Dieu tutelaire! 
Apaise enfin Ion courroux! 
Exauce notre priere! 
Sauve-nous? .. . protege-nous! 
RECIT 
Et Dieu disait dans ses decrets suprfmes: 
N'avez-vous donc d'espoir qu ' en des secours divins? 
Vos jours dependent de vous-mfmes; 
Votre salut est dans vos mains ... 
CAVATINE 
Courage!. .. du courage! 
Et, pour braver l'orage. 
A l'ouvrage ... a l'ouvrage! 
Car le peril est lal 
Oui, vaillant equipage, 
Ne perdez pas courage! 
Veuillez etre sauves, et Dieu vous sauveral 
(Regardant le peuple qu, l'entoure) 
A quoi bon les pneres vaines? 
N 'est-11 plus de sang dans vos veines? 
D'effroi, de stupeur accables, 
Devant le dangcr vous tremblez! 
Debout! debout! ! ! au fracas des tempetes 
Qui von! mugissant sur vos tctes, 
Reveillez-vous! reveillez-vous! 
Levez-vous tous!!! 
Courage! .. du courage!. . 
Oui, va,llant equipage, 
Quand le penl est la 
Ne perdez pas courage ! 
Veuillez ftre sauvcs, et Dicu vous sauvera! 
ScRJBE/DUVEYRIER/FuSINATONERDI 
ELENA (avanzandos1 su/ limitare della seena) 
In alto mare e battuto dai venti, 
Vedi quel pino in sen degli elementi 
A naufragar gia presso? - ascolti il pianto 
Dei marinar pel suo navile infranto? 
Dch, tu calma, o Dio possente, 
Col tuo riso e cielo e mar; 
Salga a te la prece ardente, 
In te fida il marinar! 
lddio risponde in suo voler sovrano: 
A chi fida in se stesso 11 ciel arnde. 
Mortali! il vostro fato e in vostra mano! 
Coraggio, su, coraggio 
Dei mare audaci figli ; 
Si sprezzino i perigli; 
E 11 gemere vilta! 
Al ciel fa grave offesa 
Chi manca di coraggio 
Osate! e l' alta impresa 
Iddio proteggera' 
(guardando eon espressione 1/ popolo ehe la eireonda) 
E perche sol preci ascolto? 
Perche palhdo e ogm volto? 
Nel p1u forte del cimento 
Voi tremate di spavento? 
Su, su forti! aJ mugghiare dell'onda 
E agli scrosci del tuono risponda, 
Si desti il vostro ardor, 
Invitti cor! 
Coraggio, su corraggio, ecc. 
ScRJBFlZANARDINJ/DoNIZETII ET AL. 
AMELIA (avan=andos1) 
In seno ai mar, preda all ' atra tempesla, 
Al nobile vascel - piu speranza non resta! 
Dei venti al sibilar - e tra i furor del mar 
II grido a te non vien del marinar? 
Dio tutelar, 
Dch ! calma aJ fine 
II tuo furor! 
Pietoso ascolto 
Porgi aJ pregar 
De' figli tuoi , 
lddio Signor! 
E Dio dicca ne ' suoi responsi allora: 
Dce l' uom ripor sua te - sol nella mia pieta? 
Salvezza ognun da! ciel implora 
Ed in sua man ei l' ha! 
Coll'audacia l'uom risponda, 
Ed, i nembi a dominar, 
Tutti l'opra insiem confonda! 
Chc il periglio appressa ... e la! 
Ah! sl - prode e vigil ciurrna, 
Non ti dei disanimar! 
Sol ehe ti voglia salva- lddio ti salvera! 
(guardando il popolo ehe /a eireonda) 
A qua! fin smarrir la speme? 
Manca il sangue a' vostre vene? 
0 , colpiti di stupor, 
Vi fa pallidi il terror? 
La morte vien e vi coglie in sopor! 
Sorgiarn! sorgiarn! tra le fiere tempeste 
Che minaccian da! ciel le vostre teste! 
Si desti ognun! sl, tutti insiem sorgiarn! 
460 Freie Referate 16: Oper des 19. Jahrhunderts 
Wirkte der französische Einfluß auf das italienische Opernlibretto um die Mitte des 19. Jahrhunderts als An-
tidot gegen den metrischen Schematismus der italienischen Librettosprache, so sollte in den folgenden Jahrzehn-
ten der allmähliche Einfluß des Wagnerschen Musikdramas die bestehenden Auflösungstendenzen der metrischen 
Struktur nur allmählich verstärken. Wie die einleitenden Bemerkungen über die Inkompatibilität versfußorien-
tierter und silbenzählender Fonnen von Metrik deutlich gemacht haben werden, war die Sprache Wagners als 
Modell für die italienische Librettosprache um 1870 denkbar ungeeignet.22 Bedeutete der Verzicht auf den Reim 
im Ring des Nibelungen für italienische Ohren eine Transfonnation eines Operntextes in ein endloses Rezitativ, 
so bildete die Alliteration im italienischen Bereich zwar ein bereits in der Renaissance häufig angewandtes 
Kunstmittel, das jedoch keineswegs den Kunstcharakter eines Textes als Dichtung zu garantieren vermochte. Be-
reits Goethes Knittelverse in Fausts Studierstube stellten den Dichterkomponisten Boito vor ein Problem, das 
im Rahmen der italienischen Metrik des 19. Jahrhunderts schlicht unlösbar war; die dem Knittelvers und dem 
Stabreim gemeinsame variable Silbenzahl machte diese in italienischen Augen zur Un-Dichtung. 
Die verspätete Rezeption der Werke Wagners in Italien bewirkte jedoch, daß ihr Modellcharakter erst in ei-
nem gänzlich gewandelten kulturellen Klima wirksam wurde. Das Werk Arrigo Boitos - als Übersetzer 
Wagners, als Dichter, als Librettist, als Theoretiker einer italienischen Opernreform und als Komponist - dürfte 
dafür verantwortlich sein, daß - sieht man von einigen Hervorbringungen Angelo Zanardinis und Ferdinando 
Fontanas ab, die den Spott Luigi Baldaccis herausforderten23 - die italienische Oper des Fin de siecle keine 
sklavische Nachahmung Wagnerscher Dichtungsforn1en kannte. Boitos Leistung bestand darin, in seinen Text-
grundlagen zu den Opern Mefistofe/e, La Gioconda, Ero e Leandro, Ote/lo, Falstaff und Nerone die Rolle des 
Versbaues im Libretto nicht beschnitten, sondern durch Sprachvirtuosität biegsamer gestaltet zu haben.24 Be-
wußte Austauschprozesse der Versmetrik mit den europäischen Literaturen finden sich allenthalben in diesen 
Operndichtungen; man vergegenwärtige sich die von Goethe angeregten Kurzverse (Ternari !) der Cherubime im 
Prolog des Mefistofe/e sowie das klassische Sonett mit englischem Reimschema im IV. Akt des Falstaff. 25 Da 
Boito bereits in der Erstfassung seines Mefistofele (IV. Akt: «Notte del Sabba classico») mit der Technik der 
«poesia barbara» experirnentiert hatte, standen ihm bei der Arbeit an der Dichtung des Nerone alle Mittel zu 
Gebote, um eine möglichst «originalgetreue» literarische Rekonstruktion der römischen Antike anzustreben. 
Romualdo Giani wies darauf hin, daß die Hexameter der «artisti diosiniaci» im Finale des I. Aktes, die im Kon-
text von Boitos Libretto als Neros eigene Dichtung ausgegeben werden, eine wortgetreue Nachdichtung von vier 
Hexametern aus der ersten Satire des Aulus Persius Flaccus bilden: 
L'ebra Mimallone gifl die fiato alla Bacchica tromba 
[Sotto il secespite sta gifl il tauro ne ' ceppi superbo] 
Dorna un giogo di fior la lince, Je Menadi ardenti 
Evlon! gridano ed Evron! l'eco remota npete. 
Torva mimalloncis implerunt cornua bombis 
Et raptum v1tulo caput ablatura superbo 
Bassaris, et lyncem Maenas flexura corymbis 
Evion ingeminat' reparabilis adsonat Echo.26 
lm Gegensatz zu dieser italienischen Sonderentwicklung zeigt das europäische Fin de siecle das Bild einer tiefen 
Krise der Opernlibrettistik, als deren Symptome sich die Entstehung der «Literaturoper», d.h. der Vertonung ei-
nes präexistenten Sprechdramas, und des Opernlibrettos in Prosa begreifen lassen. Beide Phänomene treten zwar 
etwa zeitgleich auf, wenngleich mit typischen Phasenverschiebungen zwischen den europäischen Musikkulturen, 
doch sind sie keineswegs interdependent.27 Während in Rußland, Frankreich und Deutschland mit Boris 
Godunow, Pelleas et Melisande, Louise und Salome eine Textgrundlage in Prosa sich relativ schnell zu etablie-
ren vennochte, blieb die Bindung der italienischen Oper an eine gereimte Textgrundlage selbst dann noch stabil, 
als sich die Gattung der Literaturoper allmählich durchzusetzen begann.28 Die ersten d'Annunzio-Opern entstan-
22 Jürgen Maehder, «Studi sul rapporto tcsto-musica nell 'Ane//o de/ Nibelungo di Richard Wagnern, in: Nuova Rivista Musica/e Italiana 
21 (1987), S 43-66 (vol. 1), S. 255-282 (vol. 2). 
23 Luigi Baldacci, Libretti d 'opera e altri sagri, Firenze 1974, S. 239: «Forse il punto piu basso a cui sia giunta Ja produzione dei parolieri 
italiani.» 
24 JUrgen Maehder, «Szenische Imagination und Stoffwahl in der italienischen Oper des Fin de siecle», in: Zwischen Opera buffa und 
Melodramma. Italienische Oper im 18 und 19. Jahrhundert (Perspektiven der Opernforschung 1), hrsg. von JUrgen Maehder und JUrg 
Stenzl, Bern/Frankfurt 1994, S. 187-248. 
25 Wolfgang Osthoff, «II sonetto nel Fa/stqffdi Verdi», in: AAVV, II melodramma ital,ano dell 'Ottocento. Studie ricerche per Mass,mo 
M,la, Torino 1977, S. 157-183. 
26 Romualdo Giani, II Nerone di Arrigo Boito, Torino 1924, p. 130. 
27 Jürgen Maehder, <«A Ja recherche d'un Pelleas> - Zur musikalisch-dramatischen Ästhetik Claude Debussys», in: Zum Raum wird hier 
d,e Zeit- De /a musique avant toute chose, (Ausstellungskatalog der Akademie der Künste, Berlin/Maison de Ja Bellone Bruxelles), 
hrsg. von Wolfgang Storch, Berlin 1991 , S. 106-114. 
28 Jürgen Maehder, «Thc Origins of lt•lian <Literaturoper>: Gugl,e/mo Ratc/iff. lafiglia di /orio, Parisina and Francesca da Rimim», in: 
Reading Opera, ed. by Arthur Groos and Roger Parker, Princeton 1988, S. 92-128. 
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den nicht zuflillig nur auf der Basis der Versdramen, während die chronologisch früheren Prosadramen erst von 
den Komponisten der «generazione dell'Ottanta» vertont wurden. 
Als Resultat von Austauschprozessen zwischen den europäischen Literaturen betrachtet, stellen Literaturopern 
über metrisch gebundene Texte ein merkwürdiges Phänomen dar. Im Falle von Pietro Mascagnis Guglielmo 
Ratcliff ( 1895) determinierte die dichterische Struktur von Heines Versdrama in Maffeis italienischer Übersetzung 
Text-Metrik und musikalische Deklamation von Mascagnis Partitur. Da der filnfhebige Jambus im Italienischen 
normalerweise durch den Endecasillabo übersetzt wird, sah Mascagni sich bei der Komposition von Heines 
William Ratcliff mit einem Operntext konfrontiert, der beinahe ausschließlich aus ungereimten Endecasillabi be-
steht - eine für italienische Librettodichtung unvorstellbare Struktur: 
DOUGLAS E sempre il vecchio andazzo. 
Vi si corre a cavallo ed in calesse, 
Un premere, un calcar per ogni via; 
Di giorno vi si dorme, e della notte 
Vi si fa giorno; e sale all'uso aperte 
De' lottatori ; e quel non mai sospeso 
Succedersi di crocchl e di banchetti . 
Drurilan, Coventgarda han sempre folla 
Di spettatori, e l' opera vi romba. 
Note di banca d ' una lira, in cambio 
Di note musicali; e: Dio- vi s 'urla -
Salvi il Re! Nelle mtscite piil buje 
Stanno poltticando i patriotti, 
Soscrivono. scommettono, bestemmiano, 
Sbadigliano, e fan molle il gorgozzule 
Alla prosperita dell ' lnghilterra 
Fumano le bistecche e i bodini, 
La birra spuma, il cerretan ti scrive 
II suo recipe, e ghigna: i borsajoli 
Ti si stringono a' panni; i truffatori 
Con loro uggiose cortesie, molesti ; 
Molesto l'attacon eo' suoi larnenti, 
Col suo misero aspetto; e d 'ogni cosa 
Molesto piu lo stolido costume 
Dell ' abbigliarsi : quella stretta giubba, 
Quel sol ito stecchito e quel cappello 
Che par la torre di Babel. 
MAC-GREGOR Sia lode 
Al mio sajo scozzese e al mio berretto. 
Erst die zunehmende Prosanähe der Sprachkomposition in der Generation der italienischen Komponisten nach 
Puccini sollte die Bedeutung des Versmetrums für die musikalische Deklamation soweit reduzieren, daß - etwa 
auf der Stufe von Franco Alfanos Leggenda di Sakimtala (Bologna 1921) - von einer allgemein-europäischen 
Sprachdeklamation auf der Grundlage von Prosatexten die Rede sein konnte. 
Die im zitierten Beispiel aus Mascagnis Guglielmo Ratcliff zu beobachtende normative Wirkung des Blank-
verses für das tragische Genre führte nicht nur im Austauschprozeß zwischen deutscher und italienischer Dich-
tung, sondern auch in der Frühphase der tschechischen Nationaloper zu eigenartigen linguistischen Interferenzen, 
die von Jaroslav Jiranek und John Tyrrell untersucht wurden.29 Eine Sprache wie das Tschechische, in der die 
Betonung der ersten Wortsilbe die Norm bildet, schließt iambische Verse an sich aus, zumal im Tschechischen 
selbst die Präpositionen enklitisch mit dem darauf folgenden Wort zu einer Betonungseinheit verbunden werden. 
Die Tatsache, daß über 30 Prozent der Verszeilen im tschechischen Libretto für Smetanas Libuie mit einem De-
monstrativpronomen beginnen, zeigt bereits das Ausmaß artifizieller Kunstgriffe, die nötig waren, um im Tsche-
chischen die vermeintlichen Anforderungen eines - der deutschen Literatur abgelauschten - «hohen Stils» rea-
lisieren zu können. Die von Tyrrell analysierte doppelte Textierung einer Passage aus der Arie des Vladislav 
(Smetana, Dalibor, 1,5) veranschaulicht, daß dem Komponisten vor allem an den kadenzierenden Phrasenendun-
ge,1 die tschechische Prosodie regelmäßig mißglückte.30 Erst Leos Jana~ek sollte in seinen Opern nach Jenüfa zu 
einer genuin tschechischen Sprachvertonung fmden, deren allmähliche Genese von John Tyrrell überzeugend be-
schrieben wurde. 
Die Bindung der Gattung Oper an die Sprachen höfischer Kultur und an deren literarischen Kanon metrischer 
Konventionen bildete während des 17. und 18. Jahrhunderts eines der wichtigsten Vehikel europäischer Kultur, 
deren Internationalität nach der französischen Revolution unter dem Aspekt europäischer Nationalstaatlichkeit 
leichtfertig geopfert wurde. In dem Maße, wie die europäischen Nationen des 19. Jahrhunderts eine jeweils eigen-
ständige, <nationale> Opernkultur forderten, multiplizierten sich die Phänomene linguistischen Austausches im 
Bereich der Operndichtung. Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts hatte sich eine Entwicklung vollzogen, die 
von einem metrisch gebundenen, dichterischen Operntext, dessen Vertonung von der musikalischen Periodizität 
der Taktglieder reguliert wurde, zu einem Prosatext in naturalistischer Sprachdeklamation geführt hatte -
Vorahnung der Krise des Verhältnisses von Sprache und Musik in der Kompositionsgeschichte des 20. Jahr-
hunderts. 
(Freie Universität Berlin) 
29 Jaroslav Jiranek, «Das Problem der Beziehung von Musik und Wort im Schaffen Bedfich Smetana,», in : Col/oqwum Music and Word, 
Brno 1969, ed. by Rudolf Petman, Brno 1973, S. 107-137; John Tyrrell , Czech Opera, Cambridge 1988, vor allem das Kapitel «Czech, 
metre and word-setting», S. 253-298. 
30 John Tyrrell, Czech Opera, S. 267ff. 
